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Resumo 
Esta disserta-;:ao de mestrado esta inserida na area de poetic as visuais. 
Trata-se de urn trabalho de cria<;:iio de imagens, com tecnicas mistas, como a pintura, 
o desenho e a gravura, sobre o suporte fotogratico. 
Atraves da cria<;:iio de meu proprio trabalho plastico, pude me situar em urn novo con-
texto e formar conceitos, atraves da reelabora-;:ao de significado. 
,, 
Abordo a poetica das imagens atraves da metodologia propria a area de artes plasti-
case estabele<;:o rela-;:oes entre o meu trabalho e a obra de artistas plasticos e fotografos que 
escolhi como referenciais para conduzir a pesquisa. 
Discuto conceitos realcionados a materialidade das imagens e apresento urn panora-
rna sobre arte e tecnica no seculo XX. As evolu-;:oes do aparato tecnico desde a gravura e 
o desenho, que situarn-se no paradigma prijotogrtifico, ate a fotografia e seu paradigma: 
o fotogrtifico. 
Apresento urn estudo sobre a forma<;:ao das imagens e mais especificamente a ima-
gem fotogrtifica, na qual reside o meu foco de interesse. 
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Introdu~iio 
''Para o artista a obra e ao mesmo tempo urn processo de forma<;ao e urn processo no 
sentido de processamento, de forma<;ao de significado. A obra interpela os seus sentidos 
enquanto esta as voltas com ela. Ela e urn elemento ativo na forma<;ao de significado."' 
Esta frase da professora de artes visuais Sandra Rey, da Universidade do Rio Grande 
do Sul, resume a principal inten<;ao da minha pesquisa de mestrado. 
Eu me propus a realizar urn trabalho plastico com as tecnicas e linguagens de fotografia, do 
desenho e da pintura. Trabalho este de carater experimental, atraves do qual pude fazer urn 
levantarnento de quest5es e pniticas relacionadas a pesquisa em artes. 
Neste trabalho de cria<;ao de imagens, estabe!eci urn dialogo entre as linguagens tradici-
onais como a pintura, o desenho, e a fotografia em urn mesmo suporte. Para mim, surgiu urn 
novo contexto a medida em que produzi tais imagens, pois representou urn rearranjo de expe-
riencias ja vividas com outras novas. 
Essa pesquisa pressupoe parilmetros metodol6gicos com particularidades muito pr6-
prias do seu campo. Por urn !ado cultiva-se a experimenta<;ao e intui<;ao, por outro precisa-se 
de organiza<;ao e metodo para fazer frente ao rigor necessaria a pesquisa 
Encontra respaldo na poetica, que se propoe como urna filosofia da cria<;ao, abrangendo o 
relato dos meios, procedimentos e tecnicas lan<;adas pelo artista pesquisador narealiza<;ao de sua 
obra assim como na manipula<;iio de conceitos e no estudo das implica<;5es te6ricas. 
Jean Pommier" cita a defini<;ao do conceito de poetica: 
'· Tudo o que diz respeito a cria<;iio, obras as quais a linguagem e ao mesmo tempo subs-
tiincia e meio. A poetica compreende por urn !ado o estudo da inven<;iio e da cria<;iio, e por 
outro, o exame e analise de tecnicas, procedimentos, instrumentos, materiais, meios e 
suportes de a<;iio". 
'REY. S. Porto Arte: Rni ... ta Jo mestradv l!m anes risuais da Uni~·ersidmk (io Rio Grande do Sui. \'OL2, Porto Alegre: l996.p.28:5. 
"PASSERON, R. Pour une philo5apbie d.- Ia perception, Paris: Ga!limard, 1992. p.35. 
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A pesquisa em poeticas visuais no contexto universitario abrange duas instancias: a 
metodologia do trabalho em atelier e a metodologia da pesquisa te6rica. 
Para Sandra Rey, no estudo sobre o assunto, todo artista que realiza uma pesquisa 
universitaria concebe seu fazer artistico sendo portador de uma dimensao te6rica e articula seu 




Capitulo 1- Paradigmas da Imagem 
Paradigmas da Imagem 
A professora Lucia Santaella, no livro I mag em- cognir;ao, semi6tica, midi a 3, em parceria 
com Winfried Noth, publicado em 1997, pro poe a exist en cia de tres paradigmas no universo 
evolutivo da imagem: o pre-fotografico, o fotogcifico eo p6s-fotogcifico. 0 conceito paradigma 
se refere ao con junto de compromissos relativos a generaliza<;6es simb6licas, cren<;as, val ores 
compartilhados por urna comunidade e em outro sentido aos compromissos relativos a soluc;oes 
modelares, aos exemplares como solu<;6es concretas de simb6licas, crenc;as, val ores comparti-
lhados por urna comunidade e em outro senti do aos compromissos relativos a solu<;6es mode la-
res, aos exemplares como soluc;oes concretas de problemas. 
0 primeiro paradigma, 0 Pre-fotograjico, nomeia imagens produzidas artesanalmente 
como pedras, desenho, pintura e gravura 0 segundo, 0 Fotograjico, refere-se as imagens 
produzidas por conexao diniimica e capta<;ao fisica de fragmentos do mundo visivel, dependem 
de urna maquina de registro, implicando na presen<;a de objetos reais pre-existentes. (vai desde 
a fotografia ate o cinema). 
0 terceiro paradigma da imagem, 0 P6s-fotograjico, engloba imagens sinteticas ou 
infograficas, calculadas por computa<;ao. Nao sao 6ticas, resultado de urn raio luminoso emitido 
por urn objeto pre-existente, mas sao a transforma<;ao de urna matriz de ntimeros em pontos 
elementares. 
1.1. 0 Pre-fotognifico 
Antes de falar sobre a fotografia e interessante abordarmos 0 fenomeno imprensa,ja que 
esta e a chave da passagem do artesanato para a reprodu<;ao mecanica, por meio da qual se 
descobre qUe a maquina nao precisa imitar OS procedimentos especificos do artesanato. 
'SANTAELLA. L. e NOTH, W.Jmag~nH:oginir;cio. St!mi1itica 1' midia, Sao Paulo: Editora !luminuras, 1998_ p.163~169. 
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Munford afirrna que ate meados do sec. XIX, os processos artesanais perrnaneceram 
dominantes nos paises ocidentais mais avan<;ados: o artesanato constituia o fa tor de media<;ao 
entre a arte pura e a tecnica, entre o mundo do significado sem utili dade eo mundo da utili dade 
sem significado. Os processos artesanais dominaram as artes uteis e serviram de instrumentos de 
comunica<;ao, nos quais os interesses utilitiuios predominaram sobre os esteticos. 
No infcio o processo da copia era Iento e os livros nao eram produzidos em quantidade 
suficiente para circular, entretanto, o advento das cidades livres, da democracia e de grupos de 
cidadaos letrados incentivou a inven<;ao de urn metodo de massificar e baratear os livros. 
0 homem moderno enfrenta problemas relativos aos processos de produ<;ao que envoi-
vern arte e tecnica. Urn deles e a mecanizas:ao, por meio da qual os homens sao transforrnados 
em pe<;as meciinicas substituiveis e sao treinados para realizar com precisao atos estandartizados 
e repetitiveis. Outro problema refere-se a tendencia e especializa<;ao, por meio da qual urn ser 
humano tern sua fun<;ao reduzida a urn dorninio especifico. 
As duas conseqiiencias da imprensa mecanica fizeram-se sentir tam bern em outras artes 
industriais. Uma delas foi que a imprensa estandartizou de forma rigorosa o produto ja 
estandartizado, ate eliminar o artesao, libertando-o da monotonia de urn trabalho manual subme-
tido a urn padrao mecanico. A imprensa tarnbem quebrou o monopolio classista da palavra 
escrita e forneceu ao homem comurn urn meio deter acesso a cultura universal, atraves de 
palavras e simbolos impressos e possibilitou ao homem viajar no tempo e no espa<;o. 
1.1.1. A G ravura 
A gravura e urn processo de reprodu<;ao que se tornou urn meio de educa<;ao popular. 
Por serem reprodutiveis, as gravuras entraram em circula<;ao comercial e passaram a ser vendi-
das como mercadoria. 0 esfor<;o de baratear e multiplicar os meios de produs:ao de gravuras 
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resultou numa serie de inven96es: a xilogravura, a gravura em a90 e cobre, os processes mecii-
nicos e quimicos, a litografia, a xilogravura co lorida e a litogravura co lorida. 
Esses foram os precedentes de Talbot e Niepce, que em 1830 inventaram urn aparelho 
que projetasse os raios de luz do mundo exterior sobre uma superficie sensibilizada quimicame-
te 
Com a inven9ao da fotografia, o processo de despersonaliza<;ao atingiu urn climax e tirar 
retratos democratizou-se, o que era urn processo Iento, tornou-se autornatico. 
Porem, para fazer uma imagem meciinica e preciso algo mais do que maquinas. E preciso 
percep9ao, o que envolve gosto, interesse, intui9ao, compreensao dos valores esteticos que 
entram na manipu!ayao do objeto. 0 triunfo da fotografia depende do interesse pelo objeto, pela 
luz, pelo movimento, pela sensibilidade das chapas e do filme e pela escolha do momento preciso 
em que esses fatores se conjugam como seu objetivo 
Em rela9ao a pintura, o olhar da foto e mais proximo da realidade e aumenta o risco do 
desemprego tecnologico. 0 primeiro efeito dessa mecaniza9ao de processo de produ9ao de 
imagens foi libertar as pessoas do especialista e valorizar a fun9ao do amador. E urn circulo 
vicioso no qual arepeti9ao do simbolo causa o esvaziamento do seu sentido, e num movimento 
reciproco, quanto mais vazio de significado foro simbolo, mais o usuario depende da sua repe-
ti9ao e sensacionalismo. 
Como resultado dos triunfos tecnicos diminuimos o conteudo da imagem restringindo a 
rea9ao humana, eliminamos a capacidade de escolha, afundamos na repeti9ao, intensificamos os 
aspectos sensacionais da imagem para contrariar a satura9ii.o. 
Finalmente teremos a desvaloriza9ao do proprio simbolo, porque somos inundados pelo 
seu excesso e so assimilamos uma parcela de significado que poderia ter sido transmitida de 
outromodo. 
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Acredita-se que a simples existencia de urn mecanismo de multiplica<;ao ou produ<;ao em 
massa implica na obriga<;ao de utilizar sua capacidade maxima. 
As facilidades de reprodu<;ao que possuimos nas artes so terao valor quando dominarem 
o fluxo da imagem e dos sons, controlarem a ocasiao, a quanti dade, a dura.,:ao, e a freqih~ncia de 
acordo com as necessidades e a capacidade de assimila.,:ao. A reprodu.,:ao quantitativa da ima-
gem por intermedio do avan.,:o da tecnica aumentou a necessidade de compreensao e de esco-
lhas qualitativas. lmp6s-nos o clever de controlar a quantidade, ensinou-nos a dar valor ao singu-
lar, ao Unico, ao pessoal e a estar pronto para rejeitar bens inferiores em favor de urna obra de 
arte genuina 
A primeira utilizayao da imprensa foi na xilogravura, logo ap6s houve a inven<;iio de caracteres 
moveis. A imprensa de tipos moveis e urn exemplo de transi<;ao do instrumento para a maquina 
manual e da maquina para o dispositive automatico, demonstrando de que modo arte e tecnica 
podem ser integrados. 
No entanto, fomos submergidos pela fertilidade da maquina que opera sem controle. En-
tre nos a experiencia real avoluma-se uma serie de imagens. Em todos os dominios da arte 
estamos submersos pela nossa capacidade de criar simbolos e essa mesma destreza nos meios 
mecfulicos de reprodu<;ao tern sido responsavel por urna deficiencia na seletividade e no poder 
de assimila<;ao. 
Encaminhamo-nos para urna divisao do mundo em duas classes: urna maioria que se torna 
apreciadora passiva do processo reprodutivo e uma minoria que age em beneficio deste proces-
so. 
Imagens de pessoas que pretendem exercer o poder passam diante de nos, fazendo-nos 
concordar com seus interesses politicos e economicos. Substituimos a vivencia no mundo real 
pel a produ<;ao e recep<;1io em massa de simbolos graficos, por urn mundo em segunda mao. 
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F alsificamos acontecimentos em pro! da fotografia e os chamamos de" docurnentos historicos". 
Os gregos chamavam este palido simulacra de existencia real de Hades, reino das sombras, 
destino de nossa cultura mecanista, orientada para o lucro. 
Outra questao refere-se a que com a multiplica9il.o de simbolos graficos tern ocorrido a 
diminui9iio do efeito da propria arte. Para sobrevivermos neste mundo saturado de imagens e 
necessaria desvalorizar o proprio simbolo e reter seu aspecto sensacional. 
1.2. 0 Fotografico 
Aqui, segundo Lucia Santaella', no capitulo "Os tres paradigmas da imagem", do 
livro Imagem-Cogni9ao, Semiotica, Midiaescrito em 1988, inicia-se o paradigmaFotografico. 
As imagens tecnicas come9am a aparecer no Renascimento Italiano, quando os artis-
tas comes:am a rejeitar suas imagens interiores e se ancorar no conhecimento cientifico. Diirer 
estuda anatomia para pintar com exatidao. 
Leonardo, o movimento dos ventos e das aguas, Brunelleschi e Piero de La Franchesca 
estudam geometria euclideana para dar linguagem basica a constru9iio do visivel. Bosch foi o 
Ultimo a tirar sua iconografia de imagens interiores. Depois dele a imagem se toma calculada, 
conceptualizada, arquitetada, construtiva, encamando a utopia de urn controle do visivel. 
Para Arlinda Machado', a partir do Renascimento a imagem torna-se controlada por 
conceitos de simetria e funcionalidade. Para tais objetivos, constroi-se maquina e procedimentos 
de representas:ao que garantam a objetividade. A perspectiva rertascentista, tal como sistemati-
zada por Leo Battista Alberti em seu De Pictura (1443) era encarada pelo homem do 
Quattrocento como urn sistema de representa9il.o plastica, baseado nas leis objetivas do espa-
90 formuladas pela geometria euclideana. 5 
'SANTAELLA,L.eNOTH, W. [Op.cit p.J64.J65]. 
5 MUNFORD. LAne e Ticnica. sao Paulo: Ed. Mattins Fontes, !952. p.89. 
27 
No Renascimento generaliza-se o uso da camara obscura como dispositivo destinado 
a reproduzir o mundo da forma mais exata possivel. A imagem originava-se da propria rea-
lidade. A camera levava a vantagem de reproduzir a perspectiva renascentista. 
No seculo XVI, aparecem as objetivas inventadas por Danielle Barbaro, que consistiam 
num sistema de lentes concavas e convexas destinadas a refratar a informa9iio luminosa que 
deveria penetrar na camara obscura. Juntando-se a tecnica da perspectiva artificialis com o 
fenomeno da camara obscura e as lentes objetivas de Barbaro, temos resolvidos nos seculo XV 
e XVI os problemas 6ticos relativos a produ9iio automatica de imagens e essa tecnologia sera 
responsavel por parte da iconografia desse periodo, alem de dar diretriz metodol6gica e constru-
tiva para a produ9iio plastica artesanal. 
De Pictura, de Alberti, e a primeira obra critica a tomar a pintura como objeto de teoria, 
coincide com a mais antiga reflexiio sobre a imagem tecnica. La estiio delineadas as duas maxi-
mas da iconografia renascentista: a objetividade (imita<;:iio da natureza) e a beleza ( configura<;:iio 
ideal). A busca da objetividade no Renascimento tern urn sentido claro, trata-se de urn empenho 
no senti do de colocar fora do homem a produ9iio de imagens. 
A imagem objetiva e a que vern de fora ( da natureza), aquela que sepode aprender com 
maquinas e instrumentos derivados da investiga9iio cientifica, sendo a sua principal virtude estar 
imune a subjetividade hurnana, as imagens interiores que deformam a realidade visivel. Mas a 
objetividade por si s6 e insuficiente como procedimento pict6rico, e preciso que as imagens 
sejarn corrigidas atraves da aplica9iio da geometria. A perspectiva corrige os dados imageticos 
tornados darealidade e os conformaamodelos matematicos de ''beleza'', que para o renascentista 
significa reconhecimento da configura<;:iio dos objetos pressupondo o conhecimento de sua es-
trutura e de seu relacionamento harmonico com outros objetos da cena. 
6 M.'\CHADO, A. l?<!l'ista lmagens. vo\. 3. Campinas: Editora Unicamp, 1994_ p.l0-11. 
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A fotografia e filha legitima da iconografia renascentista. Niio apenas porque se faz com 
recursos tecnol6gicos dos seculos XV e XVI ( ciimara obscura, perspectivamonocular e objeti-
vas ), mas porque sua principal fun<;iio a partir do sec XIX, quando sua produ<;iio co mercia! se 
generaliza, sera dar continuidade ao modelo de imagem construido no Renascimento, modelo 
marcado pela objetividade, pela reprodu<;iio mimetica do visivel e pelo conceito de espa<;o co-
erente e sistematico, intelectualizado, organizado em tomo de urn ponto de fuga. A descoberta 
das propriedades fotoquimicas dos sais de prata no seculo XIX representou urn incremento 
substancial desse modelo, pois permitiu susbstituir amedia<;iio hurnana ( o pincel do artista que 
fixa a imagem proj etada no interior da ciimera) pel a medi<;iio quimica da pelicula gelatinosa. 
Tendo em vista que a fotografia tiroude cena seu ultimo gesto artesanal abrindo a possibi-
lidade de urna produ<;iio inteiramente automatica e tecnol6gica da imagem, dando nascimento a 
urna imagem da qual a interven<;iio do hom em poderia ser excluida. Andre Bazin o exprimiu 
dessa forma: "Pela primeira vez, entre o objeto inicial e sua representa<;iio nada se interp5e aniio 
ser outro objeto. Pela primeira vez, urna imagem do mundo exterior se forma automaticamente 
sem a interven<;iio critica do homem, segundo urn determinismo rigoroso [ ... ] 
Todas as artes estiio fundadas sobre a presen<;:a do homem; s6 na fotografia contamos 
com a sua ausencia. Ela age sobre n6s enquanto fenomeno natural, como urna flor ou urn crista! 
cuja beleza e inseparavel de suas origens vegetais ou telUricas. 
Seria o caso de nos perguntarmos a respeito da dependencia das imagens que consurni-
mos hoje em rela<;:iio aos canones renascentistas de objetividade e coerencia espacial. Hoje, na 
televisiio, no cinema, na fotografia, ha uma predominancia da imagem especular consistente do 
seculo XV, da qual niio conseguimos nos desprender depois de quase urn seculo de desconstrm;:iio 
dessa imagem pela arte modema 0 que ocorre no universo das artes visuals niio difere de outras 
artes, como na musica, onde o modelo da tonalidade classica resiste a qualquer tentativa de 
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supera<;iio ou relativiza<;iio. 
A visao do homem contemporiineo permanece determinada por val ores formados no pas-
sado, e as imagens tecnicas nem sempre anunciam urn progresso no modo de perceber, enunciar 
e compreender o mundo, nem sempre correspondem a visao contemponmea. 0 mais sofisticado 
spot, construido com recursos tecnol6gicos de ultima gera<;iio, nos quais incluem capta<;iio em 
pelicula cinematogrilfica, p6s-produ.yao em video de alta defini<;ao e imagens mode Iadas em 
computador nada mais faz que celebrar uma iconografia historicamente datada e repetida ate a 
exaustao por sucessivas gera.y5es. 
A hist6ria da arte nao e coerente nem linear, no Renascimento metodos de encurtar, a! on-
gar e deformar a evolu<;iio dos raios visuais em dire.yiio ao ponto de fuga foram elaborados, 
como conseqiiencia, podia-se fazer que urn pequeno espa<;o se dilatasse a dimens5es infinitas, 
ou que espa<;os curtos fossem deformados. Jurgis Baltrusaitis, estudioso dessas pervers5es e do 
c6digo perspectivo renascentista, chama tais deforma<;5es de anamorfoses e vislumbra para 
elas uma fertil evolu<;ao na hist6ria da arte. 
As anamorfoses sao desdobramentos do c6digo perspectivo, mas seu efeito e irrealista, 
"umamultiplica<;iio de mundos artificiais que atormentam os homens de todas as epocas", se-
gundo Arlindo Machado, no capitulo "anamorfoses cronot6picas ou a' 'Quarta virtual, de Andre 
Parente, 1996. 
Nasceram junto como sistema projetivo renascentista, mas constituem a sua nega<;iio expli-
cita, ''uma continuaadvertencia dos elementos aberrantes e artificiais da perspectiva " 8 
Pode-se dizer, que a partir do sec. XV, a arte caminhara em duas dire<;5es simultanearnen-
te: nadire<;ao dos ciinones oficiais da objetividade e coerencia e nadire<;iio de uma desconstru<;ao 
dessa positividade, sob a forma de anarnorfoses. 
'MACHADO. A. [Op.cit. pp. 12·13] 
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Capitulo 2- Discursos sohre a imagem 
Vilem Flusser 9prop5e uma filosofia da imagem: ''imagens sao superficies que pretendem 
representar algo'', 
Seu significado encontra-se na superficie e pode ser captado por urn golpe de vista, 0 
observador que quiser aprofundar-se nesta busca de significado deve permitir que a vista vague 
pela superficie, tal vaguear segundo ele chama-se scanning, 0 tra9ado do scanning e movido 
por impulsos intimos do observador, 
0 olhar reconstitui a dimensao do tempo. Ele tende a voltar para contemplar elementos ja 
vistos, tende a voltar para elementos de sua preferencia, que passam a ser portadores de signifi-
cado. As imagens oferecem ao seu receptor urn espa90 interpretativo de simbolos conotativos. 
Sao media9iies entre o homem eo mundo. 
Segundo Flusser: ''imagens sao c6digos que traduzem processos em cenas.'' 0 signifi-
cado das imagens resulta da sintese entre duas intencionalidades: a do receptor e a do emissor, 
Esta visao de Flusser sobre a imagem me interessa muito, pois me ajuda na forma9iio de signi-
ficados para as minhas imagens que produzi. 
2.1. A poetica das imagens 
Sandra Rey, em seu artigo faz considera96es a respeito da poetica ''para estudar a obra 
final do ponto de vista da poetica, e preciso obter todas as informa9iies possiveis sobre a tecni-
ca, procedimentos e metodologia do artista.'' 
A teoria neste caso, e a coloca9iio em cena das ideias, seja sob forma plastica, seja sob 
forma de escrita. Os conceitos tern que ser tirados da tecnica, dos procedimentos, da maneira 
de trabalhar, do processo de instaura9ao da obra. 
9 FLCSSER, V. Filosofia da wi:ra preta. sao Paulo: Ed.Hucitec. 1985. p.13. 
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As imagens que apresento aqui, inicialmente faziam parte apenas da minha imaginao;:ao. 
Para Flusser "a imagina9ao e urna capacidade de fazer e decifrar imagens". 
Eu me surpreendo agora, olhando para elas ap6s urn duro trabalho de ''transpirao;:ao'' e 
"inspira9ao", estou muito satisfeita com sua concretizao;:ao. 
Sandra Rey afirma que: "e a experiencia que autoriza o artista a ter urn ponto de vista 
te6rico diferenciado". Para urn artista plastico, e como seas palavTas estivessem encarnadas no 
trabalho e no corpo. Suas an:ilises terao esta vivencia suplementar, sua confrontao;:ao pessoal 
com o processo de cria<;:ao. 
2.2. Da natureza do desenho 
Para Barthes10, a natureza codificada do desenho aparece em tres niveis. 
Inicialmente, reproduzir urn objeto ou urna cena atraves do desenho, obriga a urn conjunto 
de transposi<;:5es regulamentadas; nao existe urna natureza da c6pia pict6rica, e os c6digos de 
transposi9ao sao hist6ricos ( sobretudo no que tange a perspectiva). 
Em seguida, a operas:ao de desenhar (a codificao;:ao) obriga imediatamente a urna certa 
divisao entre o significante eo insignificante: o desenho nao reproduz tudo, freqiientemente re-
produz muito pouca coisa, sem porem, deixar de ser urna mensagem, ao passo que a fotografia, 
se por urn lado pode escolher seu tema, seu enquadramento e seu iingulo, por outro !ado nao 
pode intervir no interior do objeto (salvo trucagem); em outras palavras, a denota<;ao do dese-
nho e menos pura do que a denotao;:ao fotografica, pois nunca ha desenho sem estilo; finalmente, 
como todos os c6digos, o desenho exige urna aprendizagem." 
10 BARTHES, R. 6hrio e vbtuso. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteria. !996. p.35. 
34 
2.3. Da natureza da fotografia 
A serie de imagem que realizei nasceu a partir de estudos de desenho com modelo vivo, 
que foram fotografados e revelados em preto-e-branco, tendo como suporte o papel fotografico 
Ilford-perola, que possui urna caracteristica particular: a tonalidade e puxada para urn cinza mais 
perolado. 
Barthes afmna que o conteudo da mensagem fotografica e a propria cena, o literalmente 
real. Segundo o autor: ''do objeto a sua imagem hi, na verdade, urna redus:ao: de propors:ao, de 
perspectiva e de cor. No entanto, essa redus:ao nao e em momento algum, urna transformat;ao 
(no senti do matematico do termo ); para passar do real a sua fotografia, nao e absolutamente 
necessario dividir esse real em unidades e transfonnar essas unidades em signos substacialmente 
diferentes do objeto cuja leitura propoem: entre esse objeto e sua imagem nao e absolutamente 
necessario interpor urn relais, isto e, urn codigo; e bern verdade que a imagem nao eo real, mas 
e, pelo menos o seu analogon, perfeito, e e, precisamente esta perfeis:ao anal6gica que, para 
o senso com urn, defme a fotografia 
Para ele a fotografia e uma mensagem sem c6digo ( ... ). Representa uma revolus:ao 
cultural na historia do homem, pois o tipo de consciencia nela implicita e realmente sem prece-
dentes, a fotografia, instaura na verdade, nao urna consciencia do estar aqui do objeto ( o que 
qualquer copia poderia fazer), mas a consciencia doter est ado aqui. '' 11 
Voltando a crias:ao da serie de imagens que citei acima, realizei, nurn Ultimo momento, urn traba-
lho de pintura sobre a superficie do papel fotogcifico. 
Como a pintura possui sua propria linguagem, vou cita-los a seguir para que se com-
preenda todos os elementos desta ultima tecnica, que me pennitiu estabelecer o dia.Jogo entre 
estas tres tecnicas diferentes sobre o mesmo suporte: o papel fotografico. 
11 BARTHES, R. [Op.cit. p.6] 
35 
t '''1 'J;\.; 
2.4. Da natureza da pintura 
2.4.1. Suporte 
A necessidade que temos de criar imagens, fez com que procurassemos varias superficies 
e materiais que servissem de suporte para esses registros. Essas superficies sao uma extensao da 
mente humana. 0 suporte come9a a ganhar maior participayao e busca uma igualdade de val ores 
' . 
com os materiais trabalhados sobre ele. 
2.4.2. Anatomia 
A pintura e uma linguagem que trabalha com a forma a textura, o espa9o e outros elemen-
tos basicos proprio ao seu meio. 
2.4.3. Superficie 
A superficie de urn suporte tern maior importancia no que diz respeito a sua prepara9ao 
para receber a tinta. A textura da superficie recebe o material que fica impregnado em suas 
entranhas e niio apenas na sua superficialidade. 
2.4.4. Substiincia 
A definiyao de pinturarelacionada ao ato de cobrir umasuperficie com tinta. Existem hoje varios 
materials como tintaacrilica, tintaa oleo criados especialmente para o trabalho artistico. 
2.4.5. Da impossibilidade bidimensional do material 
Milton Sogabe discute em sua tese Imagem y Material que:"( ... ) a pintura busca uma 
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linguagem propria como aspecto planar, bidimensional, e prepara terreno para a introdu<;ao do 
tridimensional em sua superficie." 
2.4.6. Instrumento 
0 instrumento que possuimos eo nosso proprio corpo. Ele produz prolongamentos que 
sao os instrumentos criados de acordo com as necessidades impostas. No texto "Elogio da 
Mao", de Henri F oucillon12 esta escrito: 
"A mao e arfio; ela toma, ela cria e, par vezes dir-se-ia que ela pensa. 
Em repouso, ela nfio e uma ferramenta sem alma, abandonada sabre a mesa au 
pendurada no corpo: 0 habito, 0 instinto e a vontade de arao meditam nela e nao e 
precis a um Iongo exercicio para adivinhar o gesto que ela vai fazer. '' 
A mao produz, molda-se as suas atividades especificas e deixa marcas nos seus produtos. 
0 pincel e urn prolongamento dos nossos dedos. Com a visibilidade da pincelada, o proprio 
ato do produtor fica visivel, o gesto do pintor toma o ato de pintura urn ato existencial. 
A partir dai a imagem perde seu valor em si mesma, ganhando urn valor de urna as:ao. 
2.4. 7. Materia e materialidade 
E importante discorrer sobre o conceito de material e materialidade, no<;6es essenci-
ais neste traba!ho. 
Para isso, citarei Paulo Laurentiz que diz: 
''0 conceito de materialidade nfio se opi5e ao conceito de materia; vai a/em. A mate-
ria e a preocuparao mecanica com 0 suporte material, ao passo que a materialidade 
abrange o potencial expressivo e a carga informacional desses suportes englobando 
tambem a extra-materialidade dos meios de informarao. 
12 FOUCILLON, H. Vida das Formas. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1983. P. 127. 
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Operar sabre a materia e sabre a materialidade determina maneiras diferentes de 
campartamenta. Operar sabre a materia significa a presenr;a de um autar-dominador 
que imp8e ao suporte material as suas marc as individuais. ''13 
2.4.8. 0 diiilogo 
A cria~ao e o resultado do dialogo do artista atraves de seu mundo especifico, com a 
materialidade ou o meio como qual trabalha. 
0 artista posiciona-se frente ao mundo, com uma visao adquirida por sua forma~ao num 
complexo sistema social, geografico e cultural, que o lorna uma especie de filtro constituido de 
suas particularidades. As marcas deste dialogo ficam impregnadas tanto no objeto resultante 
quanto no produtor. 
~-' LAl.JRENTIZ, P. A Holat-quia do Pensamemo Criativo · Tt:se de Doutorado: Pud::,J>. S<io Paulo, p.\0-t 
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Capitulo 3- Discursos sobre a f otografia 
Discursos sobre a Fotografia 
3.1. A fotografia como espelho do real 
Philippe Dubois, em "0 ato fotografico'", trac;a urn percurso hist6rico sobre posic;oes 
defendidas por criticos e te6ricos da fotografia ao Iongo da hist6ria, quanto ao principia de 
realidade proprio da imagem fotoquimica e seu referente. 
0 primeiro discurso, desde o sec. XIX, refere-se a "fotografia como espelho do real." 
Essa capacidade mimetica procede por sua natureza tecnica, seu procedimento mecanico, que 
permite fazer aparecer uma imagem automatica, objetiva, quase natural, sem que a mao do 
artista intervenha diretamente. Essa imagem opoe-se a obra de arte, produto do trabalho, do 
talento manual do artista. 
Andre Bazin 14 cita texto sabre a ontologia da imagem ( 194 5): 
"Rematando o barroco, a fotografia libertou as artes plasticas de sua obcessao da 
semelhan.;a. Po is a pintura esfor<;ava-se no fundo em vao, em nos iludir, e esta ilusiio bastava 
a arte, enquanto a fotografia e o cinema sao descobertas que satisfazem definitivamente e em 
sua propria essencia a obcessiio do realismo ( ... ) Libertado do complexo da semelhan<;a o 
pintor modemo- cujo mito hoje e Picasso abandona-o ao povo que identifica a partir de 
entao por urn !ado a fotografia e, por outro, apenas a pintura que se aplica a isso." 
A fotografia entao cabe a func;ao documental, a referencia, o concreto, a pintura, a busca 
formal, a arte o ima,oinano. 
3.2. A fotografia como transforma9ao do real 
Num segundo momenta Dubois refere-se a' 'fotografia como transformac;ao do real'', e 
propoe as diferenc;as que a imagem apresenta em relac;ao ao real. A fotografia oferece ao mundo 
uma imagem determinada pelo §ngulo devisao escolhido, pelo enquadramento, pela distilncia do 
objeto, reduza tridimensao do objeto ao plano bidimensional. 
1" BAZIN, A. OnJo/ogia de l'image plwwgraphique. Paris: Ed. Du Cerf. 1875. p. 14, 
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Como seve, a desconstrus:ao do realism a fotografico baseia-se na observas:ao da tecni-
ca fotognifica e seus efeitos perspectivas. No sec. XIX houve muita polemica sobre a questao 
da fotografia como arte, em particular os pictorialistas, nao cansaram em apontar as falhas do 
realismo fotografico. Como a fotografia nao tern o poder de revelar a verdade empirica do 
mundo, ha urn deslocamento deste poder de verdade, da realidade para amensagem pelo traba-
lho de codificas:ao. E no proprio artificio que a foto vai tomar-se verdadeira e alcans:ar sua 
realidade interna. 
E por meio da imagem plastica que querem dar de si mesmas, que se revela a autenticida-
de das personagens. Ha urn deslocamento: a interioriza<;ao do realismo pela transcedencia do 
proprio codigo. 
Nestes textos e expressa urna dicotomia entre a verdade interior e a realidade aparente 
da fotografia. Segundo Kafka: ''a fotografia concentra o olhar sobre o supercicial.'' 
3.3. A fotografia como tra~o de urn real 
Ate aqui, segundo Dubois15, as teorias da fotografia colocaram seu objeto no que chama-
mos de ordem do icone (representa-;:ao por semelhans:a) e ordem do simbolo (representa9ao 
por conven9ao ). 
Esta ultima parte do trabalho e de teorias que consideram a foto como procedente do 
indice. Esta concep9ao indica que a imagem indiciaria e dotadade urn valor todo particular, pois 
e determinado por seu referente. 
Tal discurso, teve repercussao no EUA e na Europa. Fundamenta-se em Roland 
Barthes 16, afirmando em seu livro A cdmara clara: ''Esse ponto de vista subjetivo da rea9ao 
imediata do expectador diante de uma foto. Ao Iongo de todo esse livro, de foto, o observador 
1j DUBOIS, P. 0 awjmogrOfico I! oufros enmios. Campinas: Papirus,J997. p. 37. 
10 BARTHES, R. A cdmara clara. Rio de Janeiro: Ed. Nova Fronteira, 1984. p.l2*14. 
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Barthes nao cessa de se espantar com a pregnancia e a presen~a do referente dentro da foto e 
pormeio dela." 
"Tal foto jamais distingue de seu referente." (p. 16) 
"Diriamos que a foto sempre continua carregando seu referente com ela." (p.l7) 
"Pois eu s6 via o referente, o objeto desejado, o corpo querido." (p.l9) 
"A fotografia e literalmente uma emanas:ao deste referente." (p. 126) 
"Eu ainda nao sabia dessa obstina9ao do referente de estar sempre ali, ia surgir a essencia 
a que eu procurava. "(p.l8) 
0 proprio Pierce, entre as varias conota~iies que deixou para ilustrar suas infuneras 
classifica<;:iies dos signos, ja assinalara em 1895, a condi<;:ao indicia! da fotografia: 
''As fotografias, e em particular as fotografias instantaneas, sao muito instrutivas, porque 
sabemos que, sob certos aspectos, elas se parecem exatamente com os objetos que represen-
tam. Porem, essa semelhans:a deve-se na realidade ao fato de que essas fotografias foram 
produzidas em tais circunstancias que eram fisicamente for9adas a corresponder detalhe por 
detalhe it natureza." 
Desse ponto de vista, pertencem a nossa segunda classe de signos: os signos por cone-
xao fisica [indice]. 
3.4. Conceitua~ao referente ao meu trabalho plastico 
Todo meu trabalho plastico apresenta uma rela<;ao como referente, porem, livre da 
obcessao do ilusionismo mimetrico. Nele aimagem-foto toma-se insepanivel de suaexperiencia 
referencial, do ato que a gerou, sua realidade primordial alem de uma afirma<;:ao de existencia. 
A foto e em primeiro Iugar indice. S6 depois ela pode tomar-se parecida (leone) ou 
adquirir senti do ( simbolo ). " 
Dubois 17 interroga a ''fotografia' ', sem pretender analisa-las em sua realidade empirica 
17 DUBOIS, p_ [Op. cit. p.60]. 
43 
das mensagens visuais designadas por este nome e obtidas pelo processo 6tico-quimico que se 
conhece, mas atingi-la no sentido de urn dispositivo te6rico, o fotografico, mas nurna apreensao 
mais ampla do que quando se fala do ''poetico" em relac;ao a poesia. 
Segundo ele: 
"Aqui vai se tratar de conceber esse fotografico como urn a categoria que niio e tanto esteti-
ca, semi6tica ou hist6rica quando de imediato e fundamentalmente epistemica, uma verdadeira 
categoria de pensamento, absolutamente singular e que introduz a uma rela9iio especifica com 
os signos, o tempo, o espa~o, o real, o sujeito, o sere o fazer." 
Ele partiu da imagem fotognifica em seu modo constitutivo, no principia de que Andre 
Bazin 18, em seu texto sobre a "Ontologia da Imagem F otografica" chamava sua "genese auto-
matica", que "provocou umareviravolta radical na psicologiada irnagem." 
Para Barthes: 
"A foto e literalmente uma emana9ao do referente de urn corpo real que estava ali, sao 
partes das radia96es que vern me focar, eu que estou aqui; pouco importa a dura9iio da 
transmissao; a foto do ser desaparecido vern me tocar como os raios atrasados de uma 
estrela." 
No inicio da problematica, o corac;ao do dispositivo: o trac;o. E de certo uma enorme 
evidencia lembrar que em seu nivel mais elementar, a imagem fotografica aparece a principia 
simples e unicamente, como urna impresstio luminosa, mais precisamente como o trac;o, fJXado 
nurn suporte bidimensional sensibilizado por cristais de haleto de prata, de urna variac;ao de luz 
imitida ou refletida por fontes situadas a distilncia num espac;o de tres dimensoes. 
~" Bazin, Andre_ [Op. cit. p.li-19J. 
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Capitulo 4- A poetica das imagens hibridas 
4.1. Precursores das imagens hibridas no sec XX 
Devido a constitui<;:ao das imagens, por representarem experiencias esteticas pautadas na 
sintese da imagem fotografica com outros meios e suportes, classifiquei-as como imagens hfbri-
das. Quero registrar a poetica destas imagens e para tanto, apresentarei trabalhos que ilustram 
a sintese entre a fotografia e outros meios; como a foto-montagem, a foto-gravura e a fotografia 
com a pintura. 
Selecionei trabalhos de artistas plasticos e fot6grafos que apresentam trabalhos com estas 
caracteristicas, e falo sobre a poetica de suas obras. 
0 Unico criterio adotado na selec;:ao das imagens foi a presenc;:a de processos hibridos, sem 
construir urn panorama cronol6gico destes eventos, antes, exemplificar a amplitude dos procecli-
mentos tornados. 
4.2. Fotomontagem e colagem 
A imagem apresentada na pagina 48 · e urna fotomontagem, na qual o autor executou pro-
cedimentos formais razoavelmente pr6ximos para resultados absolutamente diferenciados. 
Doug Prince na Figura 1 ( "Floating Fan, 1972) empresta procedimentos da 
montagem surrea1ista. " 0 estranhamento decorrente da observac;:ao desta imagem 
ampara-se na justaposic;:ao de elementos cotidianamente pr6ximos, porem montados em 
desacordo com a nossa percepc;:ao espacial destes mesmos obj etos. 
A segunda imagem, ( Figura2 -"Manuscript", 1993, pagina 49) e de autoriade Robert 
Rauschemberg. Esta interferencia de diferentes meios e a base de seus trabalhos e trouxe a 
carreira do artista urn carater experimental. 
A relas:ao com a poetica do objeto encontrado, e aparente. As coisas que entram nos 
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quadros nao sao encontradas, e sim guardadas. 0 ponto de partida e a pintura-as:ao, todavia o 
gesto nao se limita a tra~ar signos na superficie da tela, e sim, movendo-se em todas as direc;:oes, 
apropria-se do que toea e insere-o no quadro. 
Nao tern duas nem tres dimensoes: atravessa a realidade em todas as direc;:5es; e urn 
campo magnetico que atrai e retem. Seu magnetismo e determinado pel a ac;:ao do pintor. As 
cores atuam como uma materia vic;:osa que retem as coisas. Sao coisas pelas quais ele se interes-
sou porum momento, como materiais a serem utilizados numa obra futura. 
Rauschemberg 19e assediado pela contradic;:ao de sua existencia de artista numa socieda-
de para a qual a arte nao tern significado. Excluido desse presente, manipula o passado, salvan-
do-o como refugo. Para ele nao existe uma hist6ria que situe as lembrans:as numa perspectiva 
clara. Essas obras-primas sao recordac;:oes misturadas, confusas. 
A terceira imagem tambem e de Rauschemberg (Figura 3 "Retroative IF', 1964, 
pagina 51). Aqui trata-se da tecnica de silk-screen e tinta a oleo sobre tela. Nela ele apresenta 
imagen~ de varias procedencias, retiradas de recortes de jomais que eram noticia na epoca e 
hoje, fazem a hist6ria. 
N a quarta imagem apresentada na pagina 52 hata-se de uma co lag em, de Rauschemberg, 
(Figura 4, "Blooster", 1967), criada a partir de uma imagem fotografica e tam bern feita com 
silk-screen e tinta a 6leo, apresenta fragmentos do corpo humano, fragmentos de objetos do 
cotidiano como as cadeiras como base, e por Ultimo ele realizou uma pintura sobre a tela. 
Naultimaimagem (Figura 5 "Canyon", 1959, pagina53, ),Rauschembergmisturacolagem 
de objetos na superficie da tela, com procedimentos de pinturait6leo, reproduc;:oes de obras de 
arte, etc. F az parte da serie de trabalhos que se intitula ''combine paintings'', nos quais o artista 
cola objetos da realidade na superficie da tela. 
;; ARGAN, G. Ei ar/10 modemo_ Fernando Torres Editor, 1977 _ p. 643. 
Figura 1 
Doug Prince 
"Floating Fan'', 1972 
Tecnica mista 





Oleo sobre tela 




"Retroactive II", 1964 
Oleo sobre tela 












Fonte: Sonnabend Collection, New York 
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4.3 Fotografia e gravura 
A fotografia e a gravura guardam em comum o fato de serem imagens que visam a reprodu-
yiio a partir de umamatriz. Nas imagens aqui selecionadas, apesar das inscri96es gnificas singulares 
realizadas sobre as imagens fotograticas, o resultado orienta-sea reprodu9ao.20 
Na pagina 56, as imagens apresentadas foram realizadas por Fred Burrel em 1971, para 
ilustra9ao do exemplar (Figura 6- "Frontiers ofPhotography", Time Life Books, 197111972). 
Trata-se de uma sequencia de imagens produzidas a partir de urn original fotografico ate uma 
impressao artesanal em silkscreen, de modo a ilustrar as inumeras etapas pelas quais pode-se 
transformar artesanal e graficamente uma imagem fotografica 
A primeira imagem e uma fotografia convencional (''Portrait of Ann Ford'') realizada 
em condi96es normais de luz num filme pxb. Esta foto serviu, entiio, de matriz para uma serie de 
transforma96es. Atraves de processos fotograficos, Burrel realizou duas transparencias, uma 
positiva e outra negativa. Colocando as duas em contato, criou-se tambem por processo foto-
gnifico uma terceira imagem (line art). Pelo processo de posteriza9ao (redu9ao da escala tonal 
da imagem), o fot6grafo obteve mais duas imagens. 
Finalmente a Ultima composiyao, foi realizada por Roni Henning ("Girl in Cage", em 1972, 
pagina 56). Nela, o artista inclui as diferentes imagens de Fred Burrell em uma Unico silk 
Na sequencia apresento o trabalho de Andy Warhol (paginas 56 a 58). 
Segundo Argan, Warhol destaca-se entre os expoentes da "pop arte" americana. Yin-
do, como muitos artistas da ''pop'' do desenho publicitario dos cartazes de propaganda, o que 
ex-plica sua predileyiio pelas tecnicas graficas etipograficas e, como para todos os artistas "pop", 
o uso da grande dimensiio. 
E quem mais se atem a documenta9iio objetiva dos fetiches-simbolo da civiliza9iio de 
:., FAVlLLA, A. A imag~:m hfbrida: a :simese mire o unr.·erso fotogr6fico eo digilaf .• Tese de Mcstrado: Unicamp, Campinas, !998. p.70.74. 
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consumo. Utiliza a transposi<;:ao fotognifica por meio da serigrafia, de imagens repetidas em 
serie, como num processo meciinico. Contribuiu para a legitimayao e comercializa<(aO do silk-
. screen, combinado em suas imagens como processo fotognifico. 
Argan no capitulo "A crise da arte como ciencia europeia": 
21 
"Warhol analisa a trajet6ria descendente ou desintegradora, o iter do consumo psicol6gico da 
imagem-noticia. Warhol tambem coloca urn problema de valor: apresentando imagens 
''consumidas' ', ele apresenta uma imagem residual, mais consumfvel, a qual, portanto, sedimenta-
se inerte, com infinitas outras, no inconsciente coletivo". 
Warhol nega a hist6ria apresentando tudo como passado, e nesse passado absoluto que a 
imagem se da como pura imagem, assim assumindo valor estetico. A busca do valor e antitetica 
it lei do consumo: a despeito de se integrar no sistema de infonnayao enquanto sistema de massa. 
Retira a imagem dos circuitos de infonnayao de massa, mas apresenta-a gasta, desfeita, 
consumida E a imagem que no jargao jomalistico "fez noticia": o acidente de carro, protagonis-
tas do dia( MarilynMouroe, MickJagger, LizTaylore Jackie Kennedy). Sao imagens divulgadas 
pela imprensa diaria: a mesma imagem e vista varias vezes, estampada em pequena ou grande 
escala, em preto e branco ou em cores, no jomal que se folheia de manha e que esta pendurado 
na banca de jomais. 
As imagens apresentadas na pagina 57 ("Maquettes for the Portfolio" Mick Jagger, !975) 
apresentarn estudos para o portfolio de Jagger. Neles, Warhol trabalhou com tecnicas rnistas: 
sobre o silk-screen, realizou uma serie de colagens e desenhos. Aqui, se pode perceber com 
clareza a mistura de tecnicas, que estou chamando de hibridas. 
Nas paginas 58(Figura 9- "Red Jackie", 1964), e 59 (Figural 0- "Marylin Monroe 
1962, 1963). Nelas utilizou-se de tecnicas de silkscreen sobre polimero sintetico, pintado 
sobre a tela. 
21 ARGAN.G. [Op.cit. p.6..!3-644J. 
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"Floating Portrait", 1971 





"Girl in cage", 1972 




Maquetes para o portfolio de "Mick Jagger", 1975 
Silkscreen e acetato sobre papel 




"Red Jackie", 1964 
Silkscreen sobre tela 




"Marylin Monroe", !968 
Silkscreen sobre tela 
Fonte: Time Inc. 
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Capitulo5 
Referenciais na Arte Contemporanea 
5.1. Anselm Kiefer 
Anselm Kiefer e uma das maiores express6es da arte intemacional do p6s-guerra. 
Artista alemii.o que vern reestruturando com sua obra os principais conceitos que norte 
aram a arte ocidental dos ultimos seculos. 
Suas obras apresentadas aqui, fazem parte do catalogo da exposis;ii.o realizada no Mu-
seu de Arte modema de Sao Paulo, em maio de 1998. 
Kiefer ficou profundamente marcado pelo impacto visual causado pelo caos da cidade 
de Sao Paulo, quando esteve no Brasil em 1987, participando pela primeira vez da Bienal 
Intemacional. 
Produziu urna serie de obras especialmente para esta mostra tendo a cidade como ele-
mento propulsor. Dez anos depois, de volta a cidade, o artista reincorpora a imagem pode-
rosa de Sao Paulo em sua obra, mesclando-a a outros elementos frutos de suas experiencias 
e reflexoes sabre a hist6ria da arte neste final de milenio. 
Afirma que a impressao de desordem e silenciosa agitas;ao latina o levou a pintar Sao 
Paulo do alto: as paisagens urbanas escuras e ameas;adoras, tao populosas e diferentes de 
seus vastos pianos e horizontes perdidos de paisagens rurais. 
Ele definiu sua paisagem urbana a partir de uma perspectiva que enfatiza uma visao 
notuma misteriosa e despopulada 
Estas vistas de Sao Paulo acabaram por incorporar imagens baseadas na lenda de 
Lilith, a primeira mulher de Adao, que era protetora das cidades desertas. Foram feitas so-
bre uma serie de fotografias em pxb de Sao Paulo, trabalhadas com areia.O tempo transcor-
rido e comunicado na obra de Kiefer por operas;oes com residuos. 22 
A propria a perspectiva e urn residua, muitas vezes numa fotografia sao adicionadas 
diversas coisas. 
::.:UnMAN, R. CatG/ogu da cxposi<;iio: Ansdm Kiefer. Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Sao Paulo. 1998. p.6~7. 
63 
Para Robert Littman, quem escreveu a introdu<;:iio para o cata!ogo da mostra: 
"Menos do que expressionista, neo-expressionista ou mesmo descendente do expressio-
nismo abstrato, diferentes maneiras pela qual foi vista, a obra de Kiefer emprega procedimen-
tos que se aproximam da arte pop. 
Pintar sobre uma fotografia, deixar transparecer que se trata de urn espayO fotogn'tfico e 
algo tipico da pop"' 23 











"Os Sefir6t", 1996 




"Noite de Sao Joao", 1991 
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Figura 14 
Anselm Kiefer 
"Ventricu!o esquerdo e direito", 1991 





"Pais do meio-pais exterior", 




"0 caminho dificil de Siegfried", 1997 





5.2. Francois- Marie Banier 
Fran9ois-Marie Banier e fot6grafo, pintor, escritor, romancista, reporter, teatr6logo e 
tam bern correspondente do New Yorker. Eo mais novo enfant terrible da fotografia francesa. 
Algumas de suas fotos apresentam cartazes pichados e grafitados, como forma de enfatizar 
o drama ou dar urn certo ar aned6tico a alguns tipos humanos que povoam as ruas de Paris. 
Para Emanuel Araujo 2; que faz uma leitura de sua obra no catalogo para a exposi9ao 
"Vivre", ocorrida em 1999 na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo: 
"A fotografia de Banier tern o poder de rnerguihar no universo intirno de seus personagens 
an6nimos, do povo, ou beautifit! people do rnundo. Ai reside a proeza rnaior deste inquieto 
artista : revelar a intirnidade destes her6is inatingiveis. E suas fotos tern o appeal suplernentar 
de incorporar urna certa condi9iio de cumplicidade entre a inven9iio formal eo teatro da vida, 
e porque elas as vezes, se tornarn narrativas e incorporam a literatura ao olhar do fot6grafo." 
Banier e urn mestre do instantaneo. Tern predileyao pelos seres bebados com os pr6-
prios segredos. Ao ve-los, explode o gosto pel a diferen9a que eles significam na paisagem ou 
na indiferen9a deles em rela9iio ao mundo. Admira os seres solitarios e a busca que travam 
contra o tempo. 
Encontram-se alguns exemplos desta predile.;:ao nas fotos de Madeleine Casting, Samuel 
Bekett e Lili Erik. 
Como Clarice Lispector, o fot6grafo poderia dizer: "s6 me comprometo com a vida que 
nas;;:a com o tempo e come le cres.;:a, s6 no tempo h:i espa<;:o para mim." 31 · ' 
Os trabalhos de Banier, representam duplamente a vanguarda, tanto pela inven.;:ao face 
ao aprimoran1ento tecnol6gico do aparelhos fotognifico e da pelicula, quanto pela transgressiio 
do be-a-ba da fotografia pelas linguagens pict6ricas. 




"I want to say more", 1995 




"Johnny Depp II", 1999 




"Estou ai sim", 1999 






"Jennifer Zavala", !998 
Fonte: "Vivre"- catalogo do mamiSP 74 
Figura 21 
Jean-Marie Banier 
"Lucinda Childs", 1998 
Fonte: "Vivre"- catalogo do mam/SP 
75 
Capitulo 6 - A poetica das imagens 
6.1. Materialidade e simbologia 
As figuras de 1 a 6 apresentadas a seguir, nas paginas 82 a 87 foram as primeiras a 
serem realizadas. Nelas, eu descobri urn procedimento tecnico que me conduziu para a 
realizas:ao das demais. 
A ideia que me norteou , foi a realizas:ao de fotografias a partir de uma serie de 
desenhos que realizei com modelo vivo. Estes desenhos foram feitos em papel craft , de 
tamanho bern grande. Fotografei-os e consegui o que desejava: as linhas dos desenhos, pes 
e corpos na fotografia pxb. 
Em seguida, realizei uma pintura sobre esta imagem, com tinta acrilica em tom de 
sepia e branco. Em algumas areas a pintura e bern densa e esconde a fotografia, em outras 
e bern transparente e permite que a fotografia apare<;a. 
0 procedimento que descobri aqui, que nao tinha realizado anteriormente, consiste 
em colocar as fotos em uma bacia com agua, e limpar algumas areas atraves da "lavagem" 
das imagens . 
N a Imagem 1, depois de seca, eu passei uma lixa fina de parede, para que adquirisse 
este aspecto que apresenta na area em sepia. 
Para mim, a imagem fotognifica ia surgindo, e como se eu a descobrisse por baixo da 
tinta, como se ela se revelasse para mim, assim como a fotografia se revela quando amplia-
mos urn negativo, no banho de revelador. 
Tive tambem a preocupa<;ao de fixa-las com verniz fosco (spray), procedimento de 
"fixas:ao" da fotografia preto e branco. 
Pensando nestas primeiras imagens, me veio a lembran<;a o conceito de "palimpsesto", 
que, significa: manuscrito sob cujo texto se descobre (em alguns casas a olho desarmado, 
na maioria das vezes recorrendo a tecnicas especiais. a principia por processo quimico, 
F 
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vermelhos, raios ultravioletas ou luzjluorescente) a escrita ou escritas anteriores. 
Acho que encontrei aqui a poerica das imagens. Sao para mim como palimpsest as, 
a medida em que percebo em sua superficie imagens anteriores, que vao surgindo quando 
raspadas, ou limpadas com urn pano. 
Na Imagem 4, por baixo da tinta existem as linhas do desenho e o suporte da fo-
tografia, e pode-se perceber bern como as tres linguagens dialogam entre si. 
Num segundo momento, iniciei uma investiga-;ao sobre a a simbologia das formas e 
das cores, tentando identificar a que tipo de material ou imagens me remetiam. 
No "diciomirio de simbolos" encontrei algumas coisas interessantes como as seguintes 
cita-;oes sobre a simbologia das maos: para Gregorio de Nissa
25
, as maos do homem estao 
do mesmo modo ligadas ao conhecimento, a visao, pois elas tern como fim a linguagem. 
Em seu tratado sobre a cria-;ao do homem, escreveu que: 
"As rnaos sao para o hom em de grande ajuda, ern fun9ao das necessidades da linguagern. 
Quem ve no uso das rnaos o que e proprio de uma natureza racional niio esta enganado, pela 
raziio corrente e facil de compreender que elas nos perrnitem representarnossas palavras atraves 
de letras; corn efeito, e bern urna das rnarcas da presen9a da raziio a expressiio atraves das letras, 
e de urna certa mane ira de conversar com as miios:" 
A cor branca possui uma simbologia que a relaciona a usos rituais, decorrente da 
observa-;ao da natureza, a partir da qual todas as culturas humanas edificaram seus sistemas 
filos6ficos. 
Para o artista plastico Wasily Kandinsky 
26 
para quem o uso das cores ultrapassava em 
muito o problema da estetica: 
"0 branco e urna niio-cor ... como o simbolo de urn rnundo onde todas as cores, ern sua 
qualidade de propriedade de substancias materiais, se tenharn desvanecido ... 0 bran co produz 
em nossa alma o rnesrno efeito do silencio absoluto ... Esse silencio nao esta rnorto, pois trans borda 
de possibilidades vi vas. E urn nada pleno de alegriajuvenil, ou urn nadaanterior a todo nascirnento" 
25 CHEVALIER,J. Diciontlrio de simbolos. Ed. Nova Fronteira, p.l43. sao Paulo 1999. 
"CHEV AL!ER,j. [Op. Cit. P 584] 
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As areas lixadas em sua superficie me fazem lembrar de urn material pesado e solido 
como o bronze. Liga de difentes metais, principalmente de estanho, e prata com cobre, o 
bronze origina-se simbolicamente da tmiao de contrarios, sendo que desses tres metais, os 
dois primeiros (estanho e prata) associam-se it lua e a agua, eo outro, ao sole ao fogo. 
Dai a ambivaH~ncia eo carater violentamente conflitivo das duas faces de seu simbolis-
mo. Metal eminentemente sonoro, o bronze e, em primeiro Iugar, uma voz- por urn !ado de 
canhao- e por outro, a do sino; vozes contrarias e verdade, porem ambas terriveis e possan-
tes. 
De bronze, entre os romanos e a navalha que corta os cabelos dos sacerdotes e o ara-
do que tra<;a os Iimites de uma nova cidade. Esse metal duro era simbolo de incorruptibilidade 
e imortalidade, bern como de inflexivel justi<;a; sea ab6bada celeste e de bronze, significa 
que e impenetravel como este metal e tambem, que esse material esta Iigado its for<;as 
uranianas mais transcendentes, aquelas cuja voz ressoa como o trovao, inspirando nos ho-
mens urn sentimento de respeito e temor. 
Usei agua na lavagem das fotos, e isto aparece claramente nas imagens I, 2 e 3 . As 
significa96es simb6Iicas da agua podem reduzir-se a tres temas dominantes: fonte de vida, 
meios de purifica<;ao, centro de regenerescencia. Esses tres temas se encontram nas mais 
antigas tradi9iles e formam as mais variadas combina96es imaginarias- e as mais coerentes 
tam bern. 
As aguas, massa indiferenciada representando a infinidade dos possiveis, contem todo 
o virtual, todo o informal, o germe dos germes, todas as promessas de desenvolvimento, 
mas tambem todas as amea<;as de reabsor<;ao. 
Mergulhar nas aguas, para delas sair sem dissolver-se totalmente, salvo por uma mor-
te simb6lica, e retornar as origens, carregar-se de novo num imenso reservat6rio de ener-
gia e nele beber a nova for<;a: fase passageira de regressao e desintegra-;:ao, condicionando 
uma fase progressiva de reintegra-;:ao e regenerescencia. 
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Figura 1 82 








6. 2. Simbologia sobre a nudez 
Esta serie de imagens que vira a seguir 7, 8, 9 e 10 em suas respectivas piiginas, 
apresenta viirias figuras femininas com o corpo nu. 
A nudez do corpo aparece muitas vezes no Ocidente como urn signo de sensualidadee 
de degradac;oao materialista. E preciso lembrar primeiro, que esse nao e de modo algum urn 
ponto de vista universalmente compartilhado- segundo a tradic;oao crista, e a conseqliencia 
do pecado original, da queda de Adao e Eva. 
Trata-se realmente de uma queda de manifestac;oao, e de uma exteriorizac;oao das 
persrspectivas. Encontra-se algo bern semelhante no mito xintoista em que, ap6s a descida 
aos infernos, Izanagi e Izanami sao humilhados pela descoberta de seu verdadeiro estado. 
Se, depois da vestida arte medieval, a Renascenc;oa europeia redescobre a estetica da nudez, 
e uma perspectiva meramente naturalista e desprovida de valor simb6lico. Essa perspectiva 
e s6 em parte ada antiguidade greco-romana. Que se pense no desnudamento de Mystica, 
na Casados Misterios de Pompeia, que e tao rico em simbolos. 
De fato, o simbolismo da nudez desenvolve-se em duas direc;ooes: ada pureza fisica, 
moral, intelectual, espiritual; e ada vaidade lasciva, provocante, desarmando o espirito em 
beneficia da materia e dos sentidos. 
As cores utilizadas foram o vermelho misturado com marrom. 0 vermellw e univer-
salmente considerado como o simbolo fundamental do principia da vida. Com sua forc;oa, 
seu poder e seu brilho, o vermelho - cor de fogo e de sangue - possui entretanto uma 
ambivalencia simb6lica em termos visuais, conforme seja claro ou escuro. 
0 vermelho-claro, brilhante, centrifugo, e diurno, macho, tonica, incita a ac;oao, lanc;oan-
do como urn sol, seu brilho sobre todas as coisas, com uma for9a imensa e irredutivel. 
88 
0 vermelho-escuro, bern ao contnirio, e notumo, femea, secreta e, em ultima analise, 
centripeto; representa nao a expressao, mas o misterio da vida. 
Urn seduz, encoraja, provoca, eo vermelho das bandeiras, das insignias, dos cartazes 
e embalagens publicitarias; o outro alerta, detem, incita a vigilancia e, no limite, inquieta: e 
o vermelho dos sinais de trans ito, a l§.mpada vermelha que proibe a entrada num estudio de 
cinema, num bloco de cirurgia, etc. 
E tambem a antiga lampada vermelha das casas de toler§.ncia, o que poderia parecer 
contradit6rio, pois, ao inves de proibir, elas convidam; mas nao o e, quando se considera 
que esse convite diz respeito a transgressao da mais profunda proibi9ao da epoca em ques-




Figura 8 91 





As imagens de 11 a 15 nas paginas seguintes apresentam miios e pes tatuados 
com henna. 
A tatuagem parece terse revestido de certa importancia na China antiga. 0 seu sim-
bolismo e indicado pelo sentido original de wen, que designa os caracteres simples da 
escrita, o escrito, mas tambem a sabedoria politica confuciana. 
Wen significa linhas que se cruzam ( o que poderia relaciona-lo a tecelagem), veias, 
rugas, desenhos. Certas grafias representam urn homem tatuado: trata-se de uma invoca<;iio 
permanente, de uma identifica<;iio com as foryas celestes, e, ao mesmo tempo, de urn modo 
fundamental de comunicar-se com elas. 
0 simbolismo mais geral da tatuagem e conferido em conseqi.iencia de uma inicia<;iio 
que toma passive! essa comunica<;iio. Ao mesmo tempo, essa inicia<;ao e urn rito de 
integra9ii.o em urn grupo social, do qual a tatuagem e urn sinal inalteravel: e o signa da 
tribo. 
A tatuagem pertence aos simbolos de identifica<;iio e esta impregnada de todo seu 
potencial magico e mistico. A identifica<;iio sempre adquire urn duplo sentido: tende a adap-
tar a urn sujeito, as virtudes e as for<;as do ser-objeto ao qual ele se assimila; mas tende 
igualmente a imunizar o primeiro contra as possibilidades maleficas do segundo. 
Na imagem 15, a mao tatuada foi fotografada, e a area em sepia e uma xilogravura, 
feita a partir de uma matriz em madeira. 
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6.3.1. Rela\!liO entre as imagens e a poesia 
Enquanto eu realizava as fotografias. me veio a lembran9a a musica de Chico Buarque 
e Ruy Guerra, como mesmo nome, realizada em 1972 I 73 para a pes;a Calabar da autoria 
de ambos. 
A ml!sica e muito conhecida faz parte do meu imagimirio, e serviu como "inspira-
Vou transcreve-la com a intens;ao de mostrar a rela9ao entre a poesia e a musica sobre 
a forma9ao de imagens em nossa mente. 
A produs;ao de imagens e involuntaria e nao segue uma sequencia , com comes;o, 
meio e fim, assim como a poesia, que e registro do pensamento nao linear. 
Porem, em urn trabalho de escrita linear e coerente como uma dissertas;ao e preciso 
resgatar estas imagens, estas frases, que se associam e procurar a sua relas;ao. 
Tatuagem 
Quero ficar no teu corpo feito tatuagem 
Que e pra te dar coragem 
Pra seguir viagem quando a noite vern 
E tambem pra me perpetuar em tua escrava 
Que voce pega, esfrega, nega 
Masnao lava 
Quero brincar no teu corpo feito bailarina 
Que logo se alucina, 
Salta e te ilurnina 
Quando a noite vern 
E nos musculos exaustos do teu bra<;o 
Repousar frouxa, murcha, farta 
Morta de cansa<;o 
Quero pesar feito cruz nas tuas costas 
Que te retalha em postas 
Mas no fundo gostas 
Quando a noite vern 
Quero ser a cicatriz risonha e corrosiva 
Marcada a frio, a ferro e fogo 
Em carne viva 
Cora<;oes de mae 
Arpoes, sereias e serpentes 
Que te rabiscam o corpo todo 
Mas nao sentes. 
Em particular, os versos a seguir deixam bern claro o significado de uma tatuagem 
como experiencia: 
"Quero sera cicatriz risonha e corrosiva 
Marcada a frio, a ferro e fogo 
Em carne viva 
Cora<;oes de mae 
Arpoes, sereias e serpentes 
Que te rabiscam o corpo todo 
Mas nao sentes" 
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6.4. Processos Fotogriificos Alternatives 
"Fotografia eo ato de gravar imagens sobre uma superficie- suporte, pela a9ao da luz. 
A defini9ao serve tanto para a fotografia de hoje quanta para a fotografia de um passado 
mais que secular, no qual o universe fotografico, parece-me, era bem mais diverso,versatil, e 
rico do que a estereotipada e apressada pratica fotognifica de hoje.'· 27 
As imagens de 16 a 22, que virao a seguir foram feitas com os procedimentos 
fotograficos apelidados hoje de processes fotogriificos alternatives. Tais procedimentos 
referem-se a uma pnitica mais que centeniiria, hist6rica, a qual, nos dias de hoje, perrnite ao 
fot6grafo desprender-se dos estatutos usuais de registro de uma imagem atraves da luz 
para estabelecer urn outre, mais adequado as suas necessidades expressivas. 
Estas tecnicas sao trabalhadas em diferentes papeis, como o Canson, o Fabriano, e 
papeis artesanais, com a inten9ao de explorar a materialidade que cada suporte. 0 papel 
recebe uma solu<;ao fotossensibilizadora e deve ser exposto a luz para que a imagem seja 
revelada a partir de urn negative. 
Algumas imagens ( 16,17 e 17, 20, 21 e 22 ) foram preparadas com a so1u9ao de 
albzlmen, e sensibilizadas com nitrate de prata e iigua. As varias;5es na tonalidade do 
marrom devem-se a varia<;ao no tempo de exposi<;ao a luz solar, e ao tempo de fixa<;ao. 
Outro processo muito utilizado no final do sec XIX para a impressao fotogriifica e o 
kalitipo, cuja f6mmla mais simples e conhecida pelo nome de marrom de VanDyck Brown. 
Ap6s o prepare da solu<;ao sensibilizadora, ela e aplicada sabre uma superficie suporte 
seca, exposta a luz em contato como negative, revelada, intenompida e fixada. 0 resultado 
final que se obtem e uma imagem em tons marrons-escuros (imagem 19) . 
17 MONFORTE. L. Foiografia Pensante. Sao Paulo: Editora Senac, ! 997 .. p.l5. 
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6.4.1. As matrizes para a reprodu~ao 
As matrizes 1 e 2 sao apresentadas a sey.u ir · 
Podem ser feitas em pelicula ortocromatica, tam bern conhecida como Filme PSD, 
para permitir a revela<;ao da imagem. Precisam ser como urn negativo em tamanho grande, 
para que a imagem saia em positivo. 
Estas matrizes foram feitas a partir do escaneamento da fotografia em preto-e-bran-
co, tratadas no computador atraves do Photoshop, que e urn programa de tratamento de 
imagens. 
Com este recurso, pude fazer alterac;:oes no contraste e no brilho e na definic;:ao da 
fotografia 
Em seguida, foram impressas em transparencia, e resultaram em uma imagem com 
tanta qualidade e defmic;:ao quanto o filme. 
A primeira matriz deu origem as imagens 16 e 17. Depois de revelada, a fotografia 
em pape1 canson ficou em urn banho de fixador, o mesmo que se utiliza na amp1ia<;:ao de 
papel preto e brimco, porem diluida em agua. 
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6.5. Reprodu~iio com gravura 
N as imagens de 23 a 27 apresentadas a seguir eu realizei uma serie de desenhos 
de mii.os e pes, que foram impressos no papel com a atraves da tecnica da xilogravura . 
Nesta tecnica, a imagem e gravada atraves de instrumentos pontiagudos na matriz 
de madeira e, ern seguida esta madeira, e pintada com tinta propria e e impressa em papel, 
dando origem as varias c6pias da rnesma imagem. 
A imagem 23 foi pintada com tinta acrilica ern tonalidade de branco, sobre o fundo 
de albfunen. Colei sobre sua superficie uma folha seca no canto direito superior. 
As demais tambem tiveram como suporte urn fundo de papel canson com as tecni-
cas de albfunen e van dyck brown. 
6.5.1. Simbologia da cor azul 
F oram irnpressas e pintadas com varia<;5es de azul. 
0 azul e a mais profunda das cores: nele o olhar mergulha sern encontrar qualquer 
obstaculo,.perdendo-se ate o infmito, como diante de uma perpetua fuga de cor. 
E a mais irnaterial das cores: a natureza o apresenta geralmente feito apenas de 
transparencia, de vazio acumulado, vazio de ar, vazio de igua, vazio do crista! ou do dia-
mante. 
0 vazio e exato, puro e frio. 
0 conjunto de suas aplica<;5es simb61icas depende dessasqualidades fundamentais. 
Aplicada a urn objeto, a cor azul suaviza as forrnas, abrindo-as e desfazendo-as. 
Uma superficie pintada de azul ja niio e mais uma superficie, urn rnuro azul deixa de ser 
\!2 
muro. 
Imaterial em si mesmo o azul desmaterializa tudo aquilo que dele se impregna. E o 
caminho do infinito onde oreal se transforma em imagimirio. 
Dominio ou antes clima de irrealidade- ou da super- realidade- im6vel, o azul resol-
ve em si mesmo as contradi<;:5es, as altemii.ncias - tal como a do dia e a noite, que dii.o 
ritmo a vida humana. 
Impavido, indiferente, nii.o estando em nenhum outro Iugar a nii.o ser em si mesmo, o 
azul nii.o e deste mundo; sugere uma ideia de eternidade tranquila e altaneira, que e sobre-
humana ou inumana. 
Seu movimento para o pintor Kandinsky28 e a urn s6 tempo: "movimento de afasta-
mento do homem e movimento dirigido unicamente para seu proprio centro que, no entan-
to, atrai o homem para o infinito e desperta-lhe urn desejo de pureza e uma sede de sobre-
natural." 
0 azul e o branco, exprimem o desapego aos valores deste mundo e o arremesso da 
alma liberada em dire<;:iio a Deus. 
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